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Chiffren (national-) revolutionären Identität in Italien und der frühen 
Sowjetunion* 
S u s a n n e von Falkenhausen 
Filippo Tommaso Marinetti, unbremsbarer Impresario einer Bewegung (besser: einer 
Gruppe), deren Namen er erfunden hatre, bevor es sie gab, ist es zu verdanken, dass 
der Futurismus tatsächlich einen »Geburtstag« hat. Die Kunstgeschichte muss keinen 
erfinden; das Erscheinungsdatum von Marinettis Manifest im Pariser Tageblatt 
Le Figaro ist unbestreitbar sehr geeignet, um Geschichte zu »machen«. Der Futurismus 
schreibt seine Gründungsgeschichte selbst, und zwar mit Hilfe einer Erstlingsleistung: 
dem Manifest, das seither zu den sakrosankten Strategien avantgardistischer Selbst­
erfindung gehört. Wie immer bei solchen Premieren gibt es bei genauerem Hinsehen 
allerdings Vorläufer, wie das literarische Manifest des Symbolismus, das Jean Moreas 
1886 ebenfalls im Figaro veröffentlicht hatte, damals noch in der Literaturbeilage.1 
Inzwischen war das Manifest gar auf die Titelseite gerückt. Zum Phänomen der 
Avantgarde gehört die Ausrufung von Erfindungen, von »Firsts«: das erste abstrakte 
Bild, die erste Performance, die ersten befreiten Worte, die erste Umsetzung von Be­
wegung in der Malerei, und so fort. 
Das Gründungsmanifest des Futurismus war das Werk eines symbolistischen 
Literaten. Just in jenem Stil, den er als radikal überwunden deklarierte, rief Marinetti 
eine Kampfbewegung ins Leben, die noch keine Adepten hatte. Das Erzähler­Ich 
des Manifests sprach von einem WIR, das es noch nicht gab. Innerhalb kurzer Zeit 
jedoch mobilisierte der Literat bildende Künstler und Literaten und organisierte sie 
als Gruppe. Das hatte es bisher noch nicht gegeben: bildende Künstler, die sich einem 
Literaten unterordneten (zumindest so lange, bis sie genug davon hatten), der sie und 
ihr öffentliches Tun in einer Mischung aus Agitator und Impresario organisierte. 
Die Tageszeitung war die erste Bühne, andere Bühnen kamen hinzu, von Cafes und 
Theatern bis zur Kriegsfront und nach dem Krieg zu Zeitungsredaktionen, die ge­
stürmt wurden, und Veteranenverbänden, die verlorenes Gebiet wiedererobern wollten. 
Erstmals, und zwar noch vor dem russischen Futurismus, nutzte eine Künstler­
gruppe systematisch Massenmedien und Politik. Das war in der Tat ein konsequenter 
Versuch, jenen Mythos Realität werden zu lassen, der die Praxis aller Avantgarde 
begründen sollte: die Verschmelzung von Kunst und Leben. Wieso Mythos? Weil er 
* Mit diesem Beitrag berühre ich Themen, die ich erstmals 1979 verhandelt habe, weshalb der Selbst­
verweis nicht ausbleiben wird. 
1 Gekürzt abgedruckt in: Hans H. Hofstätter: Symbolismus und die Kunst der Jahrhunder twende . 
Voraussetzungen, Erscheinungsformen, Bedeutungen, Köln 1965, S. 227­229 . 
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Originalveröffentlichung in: Dombrowski, Damian (Hrsg.): Kunst auf der Suche nach der Nation : das 
Problem der Identität in der italienischen Malerei, Skulptur und Architektur ..., Berlin 2013, S. 207-228
gerade in der Praxis nicht einzulösen war. Aber Mythen nähren weitere Mythen, und 
immerhin prägen sie die Praxis. So gelten die italienischen Futuristen als Utopisten 
in ihrem Begehren, Schnelligkeit, Maschinenästhetik und städtische Massen im 
Krieg als Gesamtkunstwerksspektakel zusammenzuführen — dies zumindest eine 
Utopie, die sich sehr bald realisieren wird, weshalb man sich fragen könnte, ob es sich 
hier überhaupt um eine Utopie handelt. Ihre Einzelbestandteile gab es in der realen 
Welt ja bereits, in Italien zumindest im industrialisierten Norden. Der futuristische 
Kulturkampf wandte sich einerseits nach innen, an die Kunstwelt, mit dem Ziel, diese 
aus dem antiquarisch­musealen Elfenbeinturm heraus­ und in diese Welt hinein zu 
agitieren. Umstrittener, bis heute, bleiben andererseits all jene Kampfansagen, die 
an die Welt außerhalb der Kunst gerichtet waren und die sie bereits zu Beginn des 
Ersten Weltkriegs zu Bündnispartnern Mussolinis gemacht hatten. 
Inhalt und Politik dieser Verbindung zwischen der Kunst und der Außenwelt sind 
bekannt. Hier sollen die visuellen Strategien interessieren, mit denen die Futuristen 
glaubten, sie künstlerisch artikulieren zu können. Dazu wird ein strukturell orientierter 
Blick auf einige Beispiele ihrer Malerei, Plastik und Werbegrafik gerichtet, um diese 
mit Werken der russischen Avantgarde zu vergleichen. Beginnen wir mit Giacomo 
Bailas berühmtem rennenden Dackel mit dem vielversprechenden Titel: Dynamis-
mus eines Hundes an der Leine von 1912 (Abb. 1), gemalt in der Manier des seit den 
1880er Jahren praktizierten Pointiiiismus, in Italien als Divisionismus bezeichnet, 
in dem Balla es bereits zu hoher Virtuosität gebracht hatte, nur jetzt mit wesentlich 
größeren Pinselpunkten. 
Das Anliegen ist offensichtlich und bekannt: Die Malerei sollte in die Lage gesetzt 
werden, Bewegung abzubilden. Balla nahm also die Sache mit der Schnelligkeit 
wörtlich und konfrontierte sie mit der Unbeweglichkeit des Mediums Malerei. So 
neu diese Wörtlichkeit war, so wenig neu war die Tatsache, dass in anderen Medien 
bereits Vollzug gemeldet worden war: Die Chronophotographie von Etienne­Jules 
Marey hatte diesen Effekt bereits seit den 1880er Jahren auf eine Weise erreicht, die 
Balla nun nur noch auf die Malerei übertragen musste.2 Die frühe futuristische Foto­
grafie wiederum ging über Marey hinaus, indem sie eine Medienspezifik der Foto­
grafie, die lange Belichtungszeit, nutzte, um Bewegung nicht analytisch, wie Marey, 
sondern in ihrer visuellen Anmutung darzustellen.' Allerdings war diese wiederum 
bereits vom Film überboten worden. Die futuristische Malerei hinkte also gleichsam 
hinterher in ihrem Streben, die Grenzen der Mimesis in der Malerei in Richtung 
auf die Zeitlichkeit aufzubrechen, oder, im heutigen Kunst­ und Medienjargon: sie 
verhielt sich nicht mediengetecht. Ihr Ziel, die Übertragung von Bewegung in ein 
statisches, zweidimensionales Medium, war angesichts der Fotografie bereits ein 
medienhistorischer Anachronismus. Und dennoch kam Balla dabei anderen Dingen 
auf die Spur: einem neuen Umgang mit der Fläche in der Malerei, der sich erheb­
lich von der kubistischen Aufsprengung perspektivischer Räumlichkeit unterschied 
2 Vgl. Michel Frizot: Etienne-Jules Marey - chronophotographe, Paris 2001. 
3 Vgl. Anton Giulio Bragaglia: Fotodinamismo futurista, Nalato/Rom '1913. 
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1 Giacomo Balla, Dynamismus eines Hundes an der Leine, 1912. Buffalo, Albright-Knox Art Gallery 
und bis in frühe Formen der Gegenstandslosigkeit reichte.4 Damit jedoch wären wir 
wieder bei einem malerei-immanenten Faktor, oder anders: Ballas Versuch, aus den 
Zwängen der Malerei heraus und in die bewegte Welt zu kommen, endete mit einem 
spezifischen Gewinn für die Praxis der Malerei selbst. 
Ganz anders das Anliegen von Umberto Boccioni in einer Serie von Bildern, die 
eine andere Bewegung und ihr Korrelat, die Simultaneität von inneren wie äußeren 
Bewegungen, abzubilden suchen: In Gli Addii - Stati d'animo, Die Abschiede — Seelen-
zustände von 1911 (Abb. 2), einer Serie von drei Bildern, versucht Boccioni, mit 
malerischen Mitteln jene Eindrücke wiederzugeben, die einen Abschied am Bahnhof 
begleiten. Die erste Version dieser Bilder zeigt in chronologischer Abfolge das Durch­
einander auf dem Bahnsteig, durchzogen vom Rauch der Dampflokomotiven, dann, 
in Quelli che vanno, das, was die Abreisenden vom Zug aus sehen und in Quelli che 
restano, wie die Bleibenden, vom Rauch grau umhüllt, gebeugt davongehen. Ohne 
in die Details zu gehen, ist deutlich, dass Boccioni den Betrachtern nicht nur den 
jeweiligen Seheindruck, sondern auch die Gefühlswelten der Abfahrenden und 
Zurückgebliebenen mit malerischen Zeichen simultan erfassen will. Die malerischen 
4 Zu den diesbezüglich sehr interessanten Bildern BallasausseinemAufenthaltin Diisseldorf(1913/14) 
vgl. Compenetrazioni iridescenti, hg. von Maurizio Fagiolo dell'Arco, Rom 1968. 
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2 Umberto Boccioni, Die Abschiede - Seelenzustände I, 1911. Mailand, Museo deL Novecento 
Analogien, die Boccioni einsetzt, um innere und äußere Bewegung zu beschreiben, 
muten recht schlicht an: Schlangenlinien und Farben bezeichnen neben der Bewegung 
das zweite außermalerische, aber innersubjektive Element, das der Futurismus ins 
Bild setzen will: die Sensibilität des modernen Großstädters. Wichtig erscheint an 
dieser Stelle, wie das geschieht: An die Stelle eines abbildhaften Realismus rückt 
die Analogie des malerischen Zeichens mit einer außermalerischen Realität, sei sie 
äußerlich oder psychisch. 
Die Analogiebildungen selbst sind häufig von möglichst allgemeinverständlicher 
Direktheit, wie dies auch die Parole libere, Worte in Freiheit, zeigen, eine andere 
avantgardistische Premiere des Futurismus: Die Titelseite von Parole consonanti 
vocali numeri in libertä (Abb. 3) ist eine umfassende Sammlung von Analogien für 
das Kriegsgeschehen im Register von Wort und Zahl, von ganzen Worten bis zum 
einzelnen Vokal und Konsonanten. Bereits diese Unterscheidung nicht zwischen Buch­
staben, wie es sich schriftbezogen anböte, sondern zwischen Vokal und Konsonanten 
als Lautformen des Sprechens, zeigt, dass hier, in dieser typographisch dargestellten 
Lautmalerei, neben der Schrift ein anderes Medium hereinspielt, nämlich die De­
klamation, eine wichtige Agitationsform der Gruppe. Das Schriftbild mit seinen 
Kurven, Verschachtelungen und unterschiedlichen Schriftgrößen scheint den Klang 
und die Mehrstimmigkeit der futuristischen Deklamation, wie sie auf den berühmten 
futuristischen Soireen praktiziert wurden, gleich mit vor Augen führen zu wollen, 
wieder über das Verfahren der Analogie. Die linke Seite ist, um ganz sicher zu gehen, 
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3 Direktion der Futuristischen Bewegung, Flugblatt: Parole consonanti vocalinumenin libertä, 1915 
verstanden zu werden, auch mit einem Titel versehen: Bombardamento aereo, Luft­
angriff. Diese Beispiele zeigen, dass die Analogie als die Methode der italienischen 
Futuristen, ihre (utopische?) Moderne ins Spiel nicht nur ihrer Malerei zu übertragen, 
sich gleichsam von selbst anbot, um ihre Kunst zum Agitationsmedium zu erweitern. 
Die Themen sind bekannt: Nationalismus ­ wobei die Behauptung erlaubt sei, dass 
wahrscheinlich die Futuristen die ersten in Italien waren, die erkannt hatten, dass der 
Nationalismus eine Tendenz der Modernesei5 — und Kriegseintritt. Nach 1918 erweitert 
sich dieses Spektrum; es bewegt sich in bekannt widersprüchlicher Komplementarität 
mit den Zielen Mussolinis.6 
Als eine Mischung aus Flugblatt und Manifest am 11. Februar 1915 von der 
»Direktion der Futuristischen Bewegung« herausgegeben, ist Parole consonanti 
vocali numeri in libertä Bestandteil der futuristischen Agitation für einen Kriegsein­
tritt Italiens, wie auch Carlo Carras Collage Interventionistische Demonstration von 
1914. (Abb. 4) Hier sind alle Strategien der damaligen malerischen Avantgarde im 
Zeichen der Analogiebildung versammelt, um die bunte, aggressive und lärmende 
Menge kriegslustiger Demonstranten visuell nachvollziehbar zu machen: Spuren 
5 Bereits im Programms politico futurista, das aml5.10 .1013in Lacerba veröffentlicht wurde, wird dies 
sehr deutlich (dt. abgedruckt in: Wir setzen den Betrachter mitten ins Bild. Futurismus 1909­1917, 
Ausstellungskatalog Düsseldorf 1974, hg. von Jürgen Har ten und John Matheson, Düsseldorf 1974, 
s.p.). 
6 Vgl. dazu Susanne von Falkenhausen: Der Zweite Futurismus und die Kunstpoli t ik des Faschismus 
in Italien, Frankfur t a.M. 1979. 
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4 Carlo Carrä, Interventionistische Demonstration, 1914. Mailand, Privatsammlung 
divisionistischer Malerei, von den Kubisten die Fragmentierung des Raumes und die 
Collage mit Ausschnitten aus Zeitung und Reklame, futuristisch die Suggestion von 
Bewegungsdynamik durch rotierende, schmal zugespitzte Flächen und die Rhythmik 
der lautmalerischen Schriftzeichen. Der Lärm der Sirenen - die Schriftbänder rund 
um die Bildmitte mit ihrem HuHuHu -, das Evviva-ltalia-Evviva-Ü-Re-Evviva~ 
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l'Esercito-Geschrei der Demonstranten und die Farben der Nationalfahne machen 
deutlich, worum es geht. In den beiden Jahren 1914 und 1915 hatte Marinetti die 
Mitglieder der Gruppe auf Kriegspropaganda als Zentrum ihrer Anstrengungen 
eingeschworen.7 Ganz ohne Zweifel sahen die Futuristen Krieg und die Eroberung 
von Kolonien als Notwendigkeit für eine Vitalisierung der Nation an. Am 23. Mai 
1915 trat ein, wofür sie agitiert hatten: Italien erklärte Österreich­Ungarn den Krieg. 
Was haben wir bisher über die Praxis des Futurismus erfahren? Wenn Praxis be­
griffen wird als die Summe künstlerischer Verfahren jenseits der jeweiligen Gattungen 
und Techniken, dann verbindet die bisher gezeigten Beispiele ein strukturelles Element: 
die Analogiebildung. Die Analogie ist eine Methode aus der Rhetorik. Sie vermittelt 
Plausibilität über Ähnlichkeit oder Entsprechung, über die Übereinstimmung gewisser 
Merkmale. Bisher hatte die gegenständliche Malerei nach Methoden gesucht, den 
Augenschein von Realität im Bild herzustellen: Räumlichkeit, Licht, Schatten und Farbe 
der Gegenstände waren die Faktoren, die es darzustellen galt. Die Futuristen steuerten 
nun nicht etwa, wie dies der Logik heutiger Entwicklungserzählungen moderner Kunst 
entspräche, die Loslösung vom Gegenstand, Thema oder Inhalt in Richtung auf die 
reine Abstraktion an; vielmehr sahen sie die außerkünstlerische Wirklichkeit durch 
den Filter eines mythisierend­ideologischen Meta­Themas: Die Ekstase des modernen, 
schnellen, industriellen, aggressiven, traditionslosen und kriegerischen Lebens, welche 
die so junge wie müde Nation in die Zukunf t katapultieren sollte. Themen und 
Gegenstände ihrer Kunst wurden entsprechend gewählt, ebenso wie die malerischen 
Analogien, um diese Themen als Fetische ihrer Maschinenreligion sichtbar zu machen. 
Die Struktur der Analogie belässt das Dargestellte ­ das moderne Leben ­ und 
den Darstellungsmodus ­ die Kunst ­ als getrennte Bereiche, die nicht ineinander­
greifen, gleichsam als Parallelen. Aber wie geht dies zusammen mit dem Anspruch 
der Avantgarde, Kunst und Leben bzw. Kunst und Wirklichkeit miteinander zu 
verschmelzen, d. h., eben nicht parallel zu führen? Das futuristische Manifest hatte 
gefordert, dass sich die Kunst den Wirklichkeiten der industriellen Welt, der Dynamik 
ihrer Maschinen, der Hektik des modernen Lebens, stelle. In der Praxis glich sie 
sich der außerkünstlerischen Welt an, gleichsam im Nachvollzug der technischen ­
und der politischen ­ Avantgarde des späten 19. Jahrhunderts. Damit unterlief der 
Futurismus zwar einerseits das vornehm vom Leben abgeschottete lart-pour-l'art des 
Symbolismus, beließ die Kunst aber andererseits bei ihrer ttaditionellen Aufgabe einer 
imitatio des Außerkünstlerischen. Was sich veränderte bei diesem Versuch, Kunst 
und Künstler zu Zeitgenossen zu machen, waren die Themen und die Formen dieser 
Nachahmung, denn wie zu sehen war, begriffen die Futuristen Nachahmung nicht 
mehr als Simulation von Raum im Bildraum, sondern als visuellen Nachvollzug der 
Phänomene der technischen Moderne. 
7 Marino Sinibaldi und Anna Maria Pellino: La Guerra futurista, in: Diverse guerre in una. La cultura 
italiana dell'interventismo, Ausstellungskatalog Rom 1987, hg. von der BibliotecadiStoria Moderna 
e Contemporanea, Rom 1987, S.115-130, hier: S. 116-117: »Nei mesi a cavallo del 1914 edel 1915, 
l'intero movimento Futurista si trasforma in un'avanguardia antiaustriaca e interventista.« 
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5 Umberto 
Boccioni, 
Dynamismus 
eines rennenden 
Pferdes + 
Haus, 1914-16. 
Venedig, Peggy 
Guggenheim 
Collection 
Die Jahre 1914/15 sind Schlüsseljahre für die Avantgarde-Szene in Europa; und es 
ist die russische Avantgarde, welche die radikalsten Veränderungen herbeiführt. Die 
russischen Kubo-Futuristen sagen sich los vom Einfluss der italienischen Futuristen 
und der französischen Kubisten. Die Italiener sind ihnen in ihrer Maschinenanbetung 
zu romantisch, und das nicht wegen der Maschine, sondern wegen der Anbetung, 
wie die Futuristen das selbst genannt hatten. Die Kubisten dagegen sind ihnen zu 
malereiverliebt und kommen deshalb letztlich über die Tradition der Schönen Künste 
nicht hinaus. 
Und nun das: Während die italienischen Futuristen in ihrer analogisch-illustrativen 
Kriegspropaganda künstlerisch gleichsam hängen bleiben, schaffen die russischen 
Kolleginnen sich selbst ab, um sich gleichzeitig neu zu erfinden. Am 19. Dezember 
1915 eröffnet »0,10 Die letzte futuristische Malerei-Ausstellung« in einer privaten 
Galerie in Petrograd, vordem St. Petersburg.8 Dies ist nur der letzte, öffentliche 
und skandalöse Akt, der das Ende der Futuristen als treibende Kraft der russischen 
Avantgarde besiegelt. Seine beiden rivalisierenden Protagonisten, Malewitsch und 
Tatlin, schockieren das Publikum mit zwei Dingen: der eine, Malewitsch, mit der 
8 Vgl. Linda S. Boersma: 0,10: The Last Futurist Exhibition of Painting, Rotterdam 1994. 
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absoluten Gegenstandslosigkeit seiner insgesamt über dreißig Bilder, der andere, Tatlin, 
in seinen Konterreliefs mit der radikalen Abkehr von Malerei und Plastikgleichermaßen. 
Marinetti war im Frühjahr 1914 in Russland gewesen und hatte bereits einige 
Kritik an der intrinsischen >Rückständigkeit< seiner Positionen entfesselt.9 Im selben 
Jahr hatte Tatlin mit Blaues Konterrelief 'eine kubistisch inspirierte Überschreitung der 
Gattungen Malerei und Plastik formuliert, von denen er sich dann 1915 mit seinen 
Eck­Konterreliefs vollständig löst: In ihnen gibt es weder Rahmen noch Hinter­
grund­Bildfläche, ebenso wenig wie Geschlossenheit des Volumens, wie dies für die 
Gattung der Plastik nach wie vor erwartet wurde. Zum Vergleich: Umberto Boccionis 
Dynamismus eines rennenden Pferdes mit Haus (Abb. 5), entstanden zwischen 1914 
und 1916, teilt mit Tatlins Eck-Konterrelief {Abb. 6) von 1915 zwar den Montage­
charakter, ist aber dem geschlossenen Körper einer Plastik nach wie vor verbunden. 
Auch der Bezug auf die äußere Wirklichkeit ­ Pferd, Haus ­ bleibt in den Umrissen 
und Kurven der Teile spürbar. Hingegen verweigern sich Tatlins Eck-Konterreliefs, aus 
Eisen, Aluminium, Holz, Draht, Seilen und andere Materialien zusammengenagelt 
und prekär an den Wänden einer Raumecke befestigt, den Erwartungen eines massen­
haft herbeiströmenden, empörten Publikums an die Gegenständlichkeit von Kunst 
ebenso sehr wie Malewitschs Rotes Quadrat. Beide Künstler arbeiten bewusst auf eine 
künstlerische »Revolution« hin, die sie mit Veröffentlichungen begleiten. 
Malewitsch ist der gewitztere in dieser Konkurrenz, er lanciert seine Arbeiten 
unter dem Namen Suprematismus, der schlagkräftig verdeutlicht, dassder Futurismus 
überwunden ist. Unter diesem neuen Kampfbegriff kann sich gleich eine Gefolg­
9 Vgl. L'avanguardia trasversale. II futurismo tra Italia e Russia, hg. von Cesare G. De Michelis, 
Venedig 2009, bes. S. 108-127. 
6 Wladimir 
Tatlin, Eck-Konter­
relief, 1915, 
verschol len 
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schaft sammeln, während Tatlin Einzeltäter bleibt. Die Künstlerinnen der russischen 
Avantgarde werden auch nach 1917 die italienischen Futuristen vor allem als diejenigen 
zu würdigen wissen, die eine »Revolution« in die bürgerliche Verschlafenheit der 
Vorkriegszeit geworfen hatten und von deren Strategien auch sie profitieren konnten, 
selbst wenn sie ihre künstlerischen und ihre politischen Ziele nicht teilen.10 Politisch 
halten die russischen Futuristen nichts von der Kriegstreiberei Marinettis, und künst­
lerisch, wie bereits erwähnt, nichts von ihrer restromantischen Gegenstandsfixiertheit, 
auch wenn diese der technischen Moderne gilt. Aber wo und wie, wenn nicht über 
die Politik oder über den Gegenstandsbezug zur Moderne, sollte sich denn dann die 
Verschmelzung der Kunst mit dem »Leben« vollziehen? 
Halten wir für die italienischen Futuristen fest, dass die Kunst sich in Form und 
Themen der Gegenwart angleichen sollte, und zwar über Methoden der Analogie. 
Das Verhältnis von Kunst zum Leben ist in dieser Praxis das der Darstellung, der im 
Grunde traditionellen Repräsentation von etwas. Wie können wir dasselbe Verhältnis 
für die russischen Futuristen 1914/15 beschreiben ­ insbesondere für Malewitsch und 
Tatlin, als siezum Suprematismus und zum Konstruktivismus aufbrachen? Malewitsch 
hängt ein schwarzes Quadrat in die Raumecke, die in Russland traditionell der Ikone 
vorbehalten ist, und sucht eine nicht weiter hintergehbare Funktion »0« für die Kunst 
­ äußerste Reduktion bei extremer Expansion des Anspruchs, eine Metaphysik, welche 
die Welt auf eine Kunst zurückführen will, die auf Null reduziert ist. Tatlin hingegen 
lässt die Welt über die Materialien in die Kunst; das Material diktiert die Form als 
notwendige, Leben mithin die K u n s t ­ eine Ethik, die nicht nur künstlerisch, sondern 
nach 1917 unmittelbar politisch wird. Die Metaphysik ist bei ihm eine des Materials. 
Sie macht aus dem Künstler den Konstrukteur. Diese neue Auffassung von der Rolle 
des Künstlers ermöglichte es der russischen Avantgarde bis zum Ende der Zwanziger 
Jahre, künstlerisches Tun revolutionär zu begründen. 
Kehren wir kurz zu den Mythen zurück: Für beide, die italienische wie die russische 
Avantgarde, ist die Moderne der zentrale Mythos ­ Mythos, weil eben n icht real, weder in 
der Kunst noch in der Gesellschaft der beiden Länder. Sowohl Italien als auch Russland 
sind vor dem ersten Weltkrieg im Vergleich mit den westeuropäischen Ländern nörd­
lich der Alpen vorwiegend agrarisch. Die Radikalität der beiden Avantgarden, welche 
ja im Gegensatz zum Kubismus über das »rein« künstlerische weit hinausging, wird 
denn auch gerne mit einem Nachholbedarf in Sachen Moderne erklärt. Beide Länder 
erfahren nach dem ersten Weltkrieg politische Systemwechsel, die ebenfalls mit einem 
solchen Nachholbedarf erklärt werden: Nicht nur die Russische Sowjetrepublik, ab 
1922 die UdSSR, auch der italienische Faschismus, der fünf Jahre nach der Oktober­
revolution die Macht ergreift, gelten unter Forschern als Modernisierungssysteme.11 
10 Vgl . d i e T e x t e in e b d . 
11 Z u d i e s e m K o m p l e x , der e i n e u m f a n g r e i c h e Literatur hervorgebracht hat, v e r w e i s e ich auf d i e Z u ­
s a m m e n Fassung der F o r s c h u n g bei Christoph Kivel i tz: Die Propagandaausstellung in e u r o p ä i s c h e n 
D i k t a t u r e n . K o n f r o n t a t i o n u n d Vergle ich: N a t i o n a l s o z i a l i s m u s in D e u t s c h l a n d , F a s c h i s m u s in 
Ital ien u n d d i e U d S S R der Sta l inze i t , B o c h u m 1999 , S. 2 7 ­ 4 3 . 
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7 Wladimir Tatlin, Denkmal für 
die III. Internationale, Modell, 
1919, verschollen 
In keinem europäischen Industriestaat geschieht vor 1933 Vergleichbares. Ab 1917 
ergibt sich für die Avantgarde in Russland eine einzigartige Konstellation: Kunst und 
Staat machen gleichzeitig Revolution. Also propagieren die Künstler eine Identität der 
Ziele von Staat und Kunst. 
Seit der Oktoberrevolution 1917 war, anders als in Italien, das nach Kriegsende 
im Chaos einer Krise des liberalen Staates versank, in Russland die Voraussetzung 
gegeben, Suprematismus und Konstruktivismus als Kunst der Staat gewordenen 
Revolution zu praktizieren. Allerdings war dieser Staat durch den Bürgerkrieg in 
den ersten Jahren extrem gefährdet, weshalb Propaganda weniger als staatstragend, 
sondern vielmehr als zentrale Aufgabe zur Durchsetzung der Revolution angesehen 
wurde, an der die Künstler regen Anteil nahmen. Für einige wenige Jahre konnte es 
so aussehen, als seien politische und künstlerische Revolution eins. Was geschah in 
dieser Situation nun mit der Metaphysik des künstlerischen Tuns? 
Die beste Grundlage für entsprechende Spekulationen ist wieder ein Blick auf die 
Praxis. Tatlin, der Einzeltäter, entwarf 1919 ein Denkmal für die III. Internationale 
(Abb. 7), das ihn auch bei den Avantgarde-Kolleginnen im Westen bekannt machte. 
Es bestand aus einem Gerüst auf der Grundlage einer Doppelspirale, die sich nach 
oben verjüngte und 100 m höher werden sollte als der Eiffelturm. In den geometrischen 
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Grundformen von Kubus, Pyramide, Zylinder und Halbkugel waren in dieses Ge­
rüst Gebäude aus Glas und Stahl schräg eingehängt, die sich in unterschiedlichem 
Rhythmus, Gestirnen gleich, drehen sollten. Sie waren für Legislative und Exekutive 
der Dritten Internationale sowie für ein Propagandazentrum gedacht. Die Glas­
architektur sollte zudem Reflexionsfläche für weithin strahlende Lichtpropaganda 
sein.12 Der Turm, im frierenden und hungernden Petrograd des Bürgerkriegs ge­
baut, wurde dort und 1920 in Moskau gezeigt. Die Dritte Internationale, später 
Komintern genannt, war kurz zuvor als Dachorganisation der kommunistischen 
Parteien der Welt gegründet worden und hatte die proletarische Weltrevolution zum 
Ziel. Heute gescheiterte Utopie, muss man sich vorstellen, mit welcher Begeisterung 
ein Künstler damals inmitten der postrevolutionären Aufbruchsstimmung etwas ent­
warf, das Architektur, Symbol und Werbeträger zugleich für nichts weniger als die 
Weltrevolution sein sollte. Die Begleitprosa von Nikolai Punin in der Broschüre zum 
Denkmal klang entsprechend pathetisch.13 Auch die Rezeption bei den revolutionär 
gesinnten Künstlern war begeistert: Majakowskij nannte den Turm »das erste Objekt 
des Oktober«.14 Tatlin selbst meinte, er kombiniere »rein künstlerische Formen mit 
utilitaristischen Intentionen«,15 wobei sich der Utilitarismus auf den politischen Zweck 
bezog. Mit seinem Turm wollte et aber auch gegen traditionelle Figurendenkmäler 
Stellung beziehen, wie sie bereits seit 1918 für die Helden der Revolution in einem 
Projekt zur sogenannten Monumentalpropaganda geplant wurden.16 Für ihn galt es 
dagegen, »Modelle zu schaffen, die uns zu Erfindungen anregen für unsere Aufgabe, 
eine neue Welt zu schaffen.«17 
Und in der Tat: Tatlins Herangehensweise hatte sich seit den Konterreliefs verändert: 
Er ließ sich nicht mehr von Materialeigenschaften zu einer apriori nicht festgelegten 
Gestalt führen, sondern legte umgekehrt erst die Gestalt eines vielfältig deutbaren, 
zweckgerichteten Zeichens fest, bevor er die Materialien wählte: die Spirale,18 die nun 
»utilitaristisch« eingespeist wurde in die Revolutionssemantik und der als Material das 
biegsame Metall entsprach. Sie stand für Evolution, für die Dialektik als Grundlage 
des Marxismus und Synthese des Weltgeschehens und eine Dynamik, die weniger 
nach vorne preschte wie der berühmte Rennwagen im Gründungsmanifest der 
italienischen Futuristen als vielmehr in den Himmel Richtung Kosmos wies, wie so 
viele utopische Imaginationen der frühen sowjetischen Kultur. Kurz: die Metaphysik 
der kommunistischen Revolution in eine prägnante Form — nein, nicht gegossen, 
sondern montiert, in den Materialien Eisen und Glas: »Das Denkmal ist aus Eisen, 
12 Vgl. Tanja Z i m m e r m a n n : Abstraktion und Realismus in Literatur­und Kunstdiskurs der russischen 
Avantgarde (Wiener Slawistischer Almanach, Sonderband 68), Wien /München 2007, S. 184. 
13 Ebd., S. 185­186. 
14 Zit. nach: Die Große Utopie. Die russische Avantgarde 1915­1932, Ausstellungskatalog Frankfur t 
1992, hg. von Bett ina­Mart ine Wolter und Bernhart Schwenk, Frankfur t a .M. 1992, S. 101. 
15 Ebd. 
16 Ebd., S. 26. 
17 Ebd. 
18 Zur Geschichte dieses Zeichens siehe ZIMMERMANN (wie Anm. 12), S. 178­193. 
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El Lissitzky: Schlag die Weißen mit dem Roten Keil, 1920. Moskau, Lenin-Bibliothek 
Glas und Revolution erschaffen«, kommentierte Sklovskij 1921 das Zusammentreffen 
von Form- und Materialsemantik im Sinne der Politik.19 In der Verwendung geo­
metrischer Grundformen traf sich Tatlin mit Malewitsch: Die geometrische Grund­
form sollte zum Großzeichen, zum L O G O der Weltrevolution werden. Noch 1927 
wurde das Modell des Turms bei einem Umzug in Moskau mitgeführt. 
Zwei weitere bekannte Beispiele seien noch angeführt: Auch El Lissitzkys 
Plakat Schlag die Weißen mit dem Roten Keil (Abb. 8), entstanden 1920 als Beitrag 
zur Kriegspropaganda im Bürgerkrieg, zeigt diese funktionsorientierte Wende der 
suprematistischen Praxis: Aus »reinen« Formen werden Zeichen, die ihre Mitteilungs­
kraft von der Wirkung ihrer kombinierten Gestalt beziehen sollen: Das spitze, rote 
Dreieck lässt an eine Waffe denken, sein Eindringen in den weißen Kreis in einer 
von links oben geführten Diagonalbewegung suggeriert Gewalt; die Kreisform 
und die Farbe Weiß wirken dagegen merkwürdig schutzlos. Die Formen erhalten 
eine Funktion innerhalb einer universell gedachten Zeichensprache, deren »Punkte, 
Linien und geometrische Grundformen . . . nicht mehr als Bedeutungsformen ge­
lesen [werden], sondern ­ in ihren dynamischen Konstellationen ­ als Gesten und 
19 Zit. nach ebd., S. 186. 
Futurismus und andere Avantgarden 219 
S I I M T E S I DH-LA G U E R R A M O N D I A L E 
GlordKMamo q u t t t a Our f r a ch« ptr nol * r i * i - < :< ' U l . b r r l i ; t i en l r r per I Ifd* t *.;•'<••<' * wia ^randc «parKlala 
4M c o o i f da ten*. 
{ i •«-. i 
— 1 VWwM 
2 < lihMM 
/ i - » r t „ ­ . t ~ J H­H*OD tf* r M 
51 
tValcoU 
< nipM 
JOW 
lArm. 
••4 MM 
wTRO 
EOlOtl 
UlTttl TfJßU 
LIBERIA 3 BIß CONTR T 
. tj/m 
n r n i r o i t i 
_ y TUM • r<*r» 
= ! » ! O I N I O 
9 Mario S i r o n i , Synthese des Weltkriegs, e r s c h i e n e n i n : II Montello, 2 0 . S e p t e m b e r 1 9 1 8 
Handlungen.«20 Dagegen wirkt die von den Futuristen plakativ entworfene Sintesi 
dellaguerra mondialevon 191821 (Abb. 9) in ihrer braven Ausrichtung von links nach 
rechts recht undynamisch, trotz spitzem Pfeil und grünem Kreis. 
Ein sehr hübsches Beispiel für den Glauben, suprematistische Formen könnten 
Anteil daran haben, den neuen Menschen zu schaffen, ist ein Entwurf von Alexander 
Zejtlin für Lebensmittelkarten aus den Hungerjahren 1919/20 (Abb. 10). Hier wird 
der struktural abstrahierende Grundgedanke noch einmal deutlich, der dieses form­
sprachliche System beherrscht. Er findet seine präzise Entsprechung in dem politisch 
universalistischen, weltschöpferisch­revolutionären Anspruch, der dahinter steht. 
Genau dies wird einige Jahre später dazu führen, dass die russische Avantgarde aus 
dem politischen Projekt sozialistischer Weltschöpfung entfernt wird. Wir kommen 
noch darauf zurück. 
Zurück nach Italien: M it Kriegsende hatten die Futuristen ihre wichtigsten Künstler 
verloren; Boccioni und der Architekt Sant'Elia waren tot, Carlo Carrä, Mario Sironi 
und Ardengo Soffici desertiert in Richtung Pittura Metafisica und Neoklassizismus. 
Von den Mitgliedern der ersten Stunde war nur Giacomo Balla noch dabei. Wie das 
Land selbst waren die Gruppe und ihr Führer desorientiert. Marinetti übertrug seinen 
Kriegseifer nun auf die Teilnahme an den Schlägertrupps der Veteranenverbände, 
2 0 Ebd. , S. 2 0 3 . 
21 D a s Plakat ist e ine A d a p t i o n des typograf i schen M a n i f e s t e »Sintesi futurista della guerra« von 1914, 
e n t w o r f e n von Carlo Carrä und unterschr ieben von Carrä, Marine t t i , B o c c i o n i , Russo lo und I'iatti; 
»Futur i smo c o n t r o Passatismo« hat Sironi durch »Libertä contro Barbarie« ersetzt. Vgl .Claudia 
Salaris: Storia del Futur ismo. Libri giornal i manites t i , R o m a "1992, S, 7 8 und 105. 
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10 Alexander Zejtlin, Entwurf für Lebensmittelkarten, 1919/20 . Moskau, Tretjakow-Galerie 
welche die mit dem Friedensvertrag von 1918 »verlorenen« Gebiete wiedererobern 
wollten und die sich kurzzeitig mit den vom Ex-Sozialisten Mussolini gegründeten 
Fasci di Combattimento verbündeten. Im April 1919 stürmten sie zum Beispiel die 
Redaktion der sozialistischen Zeitschrift Avanti, ein »Sieg«, der auf der Propaganda­
ausstellung zum zehnjährigen Bestehen des faschistischen Regimes 1932 in Rom 
in einem Wandbild des Futuristen Prampolini wieder auftauchte.22 1920 reagierte 
Marinetti auf die Oktoberrevolution mit dem Manifest Jenseits des Kommunismus, in 
dem er der bolschewistischen Gleichmacherei seine Drohung einer »controrivoluzione 
inegualista«, einer Konterrevolution der Ungleichheit, entgegenhielt.23 
Kein Wunder also bei so viel politischer Aktivität, dass in Italien die künstlerische 
Produktion der Jahre 1918­21 relativ gering ist. Die nachwachsende Generation, von 
2 2 V g l . VON FALKENHAUSEN ( w i e A n m . 6 ) . 
23 Vgl. dazu die Einschätzung von Angelo D'Orsi: II Futurismo tra cultura e politica. Reazione e 
rivoluzione, Rom 2009, S. 136-138; der Text des Manifests ebd., S. 3 0 4 - 3 0 8 . 
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Marinetti erneut tatkräftig rekrutiert, knüpft individuell an unterschiedliche Tendenzen 
an, wie den deutschen Expressionismus der Rätezeit, aber auch den holländischen 
und den russischen Konstruktivismus, jedoch verbunden im wesentlichen durch die 
Themen, die wiederum Marinetti vorgibt. Krieg als ganzheitliche Ästhetik bleibt 
im Programm und gewinnt ab 1922 jedes Mal Aufwind im Kampf der Futuristen 
um Anerkennung beim Regime, wenn Mussolini entsprechend aktiv wird: bei der 
Besetzung Äthiopiens, bei der Entsendung militärischer Unterstützung für Francos 
Truppen, beim Eintritt Italiens in den Zweiten Weltkrieg. Marinetti nutzt diese Ge­
legenheiten, um immer wieder an sein »Krieg einzige Hygiene der Welt« des heute 
gefeierten Manifests anzuknüpfen. 
Eine wesentliche, negative, Triebkraft des futuristischen Aktivismus scheint 1918 
zumindest geschwächt zu sein: der Protest gegen den »passatismo«, gegen eine gestrige 
Kultur und Gesellschaft. Offenbar war diesbezüglich der Krieg ein mächtigerer 
Realisator gewesen als das Grüppchen der Futuristen. Marinetti sammelt nun Protest­
material auf, wo er nur kann. So entfernt er sich vorübergehend aus der Koalition mit 
Mussolini, als klar wird, dass dieser durchaus bereit ist, mit Monarchie und Kirche 
Kompromisse zu schließen, um an die Macht zu kommen. Als Mussolini jedoch die 
Macht ergreift, ist Marinetti einer der ersten, der seine Glückwünsche im Namen 
der Futuristen präsentiert, indem er Mussolini einerseits als den neuen Mann der Tat 
pteist, ihm aber gleichzeitig die anti­monarchistische und antiklerikale Position der 
Futuristen ans Herz legt ­ nach der Maximalrhetorik vergangener Manifeste nun 
das futuristische Minimalprogramm.2 4 Aber auch die Futuristen erweisen sich als 
kompromissbereit, als sie das von Mussolini 1929 mit dem Vatikan ausgehandelte 
Konkordat 1932 mit einem Manifest zur »Arte Sacra« quittieren und auch entsprechende 
Bilder mit katholischen Themen produzieren. Schließlich, so das Manifest, seien nur 
die Futuristen in der Lage, als Kenner des Krieges die Hölle wahrhaft abschreckend 
zu schildern und als Flugmaler das Unendliche und die Engel.2'' Soweit ein kurzer 
Abriss der Situation bis in die 1930er Jahre. 
Enrico Crispolti, wichtigster Forscher zur zweiten Generation des Futurismus, 
vertritt die Ansicht, dass 1918 die heroische Phase und mit ihr das Zeitalter der 
futuristischen Utopie endet und eine Ära der Umsetzung, der Realisierung einsetzt, 
die sich durch eine geringere künstlerische Spannung auszeichnet.26 Mit Utopie ist 
(so ganz klar wird das nicht) wohl in erster Linie die technische gemeint. Die 1920er 
Jahre lösen in der raschen Entwicklung neuer Technologien, Maschinen und Massen­
medien gleichsam die Utopien der Futuristen ein, sodass sich diese nun eher mit der 
2 4 Vgl . VON FALKENHAUSEN (wie A n m . 6) , S. 3 8 ­ 4 6 . G r u ß a d r e s s e u n d M a n i f e s t s i n d p u b l i z i e r e i n : 
R i c o s t r u z i o n e f u t u r i s t a d e l l ' u n i v e r s o , A u s s t e l l u n g s k a t a l o g T u r i n 1 9 8 0 , h g . v o n E n r i c o C r i s p o l t i , 
T u r i n 1 9 8 0 , S. 4 3 9 ­ 4 4 1 . 
2 5 Z u r Arte Sacra Futurista vgl . VON FALKENHAUSEN (w ie A n m . 6 ) , S. 9 9 ­ 1 3 9 . D a s M a n i f e s t ist 
r e p r o d u z i e r t e b d . , S. 3 6 9 , a u ß e r d e m in : M a r i o V e r d o n e : II F u t u r i s m o , R o m a 2 0 0 3 , S. 1 8 0 ­ 1 8 2 . 
2 6 D i e s e A u f f a s s u n g z i e h t s ich d u r c h d i e g e s a m t e F o r s c h u n g C r i s p o l t i s z u m F u t u r i s m u s ; vgl . u . a . : 
E n r i c o C r i s p o l t i : II s e c o n d o f u t u r i s m o , T o r i n o 1961 . — D e r s . : II m i t o d e l l a m a c c h i n a e d a l t r i t e m i 
de l f u t u r i s m o , T r a p a n i 1969 . 
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verwirklichenden Ausführung innerhalb der neuen technischen Möglichkeiten als 
mit weitergehenden Utopien befassen. Crispoltis Utopiebegriff ist, scheint mir, in 
seiner positiven Wendung ein sehr fragmentierter: er bezeichnet den Fortschritt von 
Maschinen, das Anwachsen von Schnelligkeit, die Synergieeffekte modernen Lebens 
auf die menschliche Sensibilität und hält den nationalistischen Anteil möglichst klein. 
Umfassend ist die futuristische Utopie nur als negative: in der zumindest rhetorisch 
radikalen Ablehnung des Vergangenen. Und so, in der Annäherung der technologischen 
Gegenwart im faschistisch modernisierten Italien ­ mit Radio, Film, Flugzeug und 
Auto ­ an die futuristisch imaginierte Zukunft , fragmentiert sich auch die künst­
lerische Praxis.27 Sie löst sich keineswegs von der Malerei oder von der Plastik, sie sucht 
jedoch darüber hinaus futuristische Varianten möglichst vieler Anwendungsbereiche 
des Alltags: im Entwurf von Möbeln und Kleidern, von Plakaten, von Architektur, 
am liebsten von Flughäfen, denn diese bringen sie dem von Marinetti so geliebten 
Flugzeug nahe und damit auch der faschistischen Propaganda rund um die Trans­
atlantik­Überquerungen von Italo Balbo. Es entstehen weiterhin Manifeste, die in 
ihrer auf einen Bereich begrenzten Thematik diese Fragmentierung zeigen (man lese 
jedes Mal das Wort »futuristisch« mit): zum Bühnenbild, zur angewandten Kunst, 
zur Architektur, zum Möbel, zum Tanz, zum Taktiiismus, zur Mechanischen Kunst, 
zur Flugmalerei, zur christlichen Kunst, zur Kochkunst, zur Kunst am Bau, zur 
Keramik.28 Diese Manifeste haben eines gemeinsam: Wieder soll die künstlerische 
Praxis, nun auf viele Felder erweitert, der Maschinen­Moderne gerecht werden, nur 
scheint Italien selbst nun wesentlich moderner als vor dem Ersten Weltkrieg ­ der 
Faschismus fungiert als modernisierende Kraft und als ideologischer Vollender der 
nationalen Einigung. 
Diese Streuung von Impetus und Anspruch der Futuristen geht zusammen mit 
jenem strukturellen Element ihrer künstlerischen Praxis, das hier bereits für den frühen 
Futurismus skizziert worden ist: Die visuelle Analogie erweist sich als eine flexible, hoch­
gradig pragmatische Methode. Wo die russischen Künstler­Konstrukteure mit ihrem 
rigorosen Polit­Utilitarismus an die Grenzen ihrer dogmatischen Metaphysik einer 
Neuen Welt stoßen, kann diese Methode der Darstellung über Ähnlichkeit möglichst 
unverschlüsselt auf Thema und Umfeld reagieren. Auch Mussolinis Physiognomie gab 
wiederholt Anlass zu formalen Analogieschöpfungen: Prampolinis Plastische Synthese 
des Duce von 1925 (Abb. 11) war insbesondere von der allseits bekannten, herrisch 
hochgereckten Kinnlade Mussolinis inspiriert, um schlichte Porträtähnlichkeit in 
Richtung auf ein Superzeichen des Faschismus zu abstrahieren.29 
2 7 V g l . VON FALKENHAUSEN ( w i e A n m . 6 ) . 
28 Vgl. RICOSTRUZIONEFUTURISTA DELL'UNIVERSO (wieAnm. 24), S. 4 3 0 ­ 4 5 2 . ­ F u t u r i s m o M a n i f e s t o 
100 x 100. 100 anni per 100 manifesti , Ausstellungskatalog Rom/Neape l 2009, hg. von Achille 
Bonito Oliva, Rom 2009. 
29 Siehe Susanne von Falkenhausen: Mussolini architettonico. Notiz zur ästhetischen Inszenierung 
des Führers im italienischen Faschismus, in: Inszenierung der Macht . Ästhetische Faszination im 
Faschismus, Ausstellungkatalog Berlin 1987, hg. von Klaus Behnken und Frank Wagner, Berlin 
1987, S. 2 4 3 ­ 2 5 2 . 
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Gerade diese Praxis der Analogiebildung bewies nun, in den 1920er und 30er 
Jahren, ihre besondere Effizienz in jenem Bereich, der sich damals erst zu einem 
eigenen Berufsbild ausprägte: der Werbung. Deperos Plakate aus den Zwanziger 
Jahren zeigen dies mustergültig; Marken wie Campari gehörten zu den ersten, die 
auf die visuelle Schlagkraft der futuristischen Werbesprache vertrauten. Wenn 
wir diese bunte, verständliche Bildsprache vergleichen mit den suprematistischen 
Lebensmittelkarten, dann wird deutlich, warum an der Effizienz der hochkodierten 
Propagandasprache der russisches Avantgarde bereits recht bald Zweifel angemeldet 
wurden: zu hermetisch, nicht verständlich, volksfern. Vermutlich reicht dies allerdings 
nicht aus, um zu erklären, warum die russische Avantgarde spätestens 1934 mit der 
Erhebung des Sozialistischen Realismus zum Dogma aus dem Projekt der Schaffung 
einer neuen, sozialistischen Welt ausgeschlossen wurde. 
Eine plakativ verkürzte Zwischenbilanz unseres Vergleichs könnte lauten: Die 
italienischen Futuristen arbeiteten daran, die Kunst auf die Höhe ihrer Zeit zu 
bringen, die russischen Konstruktivisten und Suprematisten daran, die Zeit auf die 
Höhe ihrer Kunst zu bringen. Schauen wir abschließend, ebenfalls kurz, wie diese 
Abenteuer der Zeitgenossenschaft in totalitärer Moderne ausgingen. 
Die These von Boris Groys, dass Stalin die russische Avantgarde eliminiert 
habe, weil sie sich in Konkurrenz zu ihm als Schöpfer der neuen, sozialistischen 
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Welt positioniert hatte, ist so bekannt wie plausibel.30 Die russischen Künstler­
Konstrukteure boten dem post­revolutionären Staat nicht etwa, wie die italienischen 
Futuristen, Produkte an, die dieser seinen Zielen entsprechend einsetzen sollte,31 
sondern sie forderten diesen Staat auf, eine neue Welt nach ihren strukturell und 
modul­modellhaft konstruierten Prinzipien aufzubauen. Sie schlössen sozialistische 
Gleichheitsdogmatik und ihre universelle Gültigkeit kurz mit ihrer Metaphysik, die 
durchaus andere geistesgeschichtliche Wurzeln (vom Spiritualismus der Jahrhundert­
wende bis zur Anthroposophie) haben konnte als der Sozialismus selbst. Insofern ist 
die These der Konkurrenz zweier universalisierender Projekte, des künstlerischen und 
des politischen, die zugunsten faktischer, politischer Macht ausging, in sich schlüssig. 
Die von der russischen Avantgarde entwickelten Grundmuster »griffen [...] ins reale 
Leben, wo sie schließlich soziale Räume [...] konstruierten«32, bis der Stalinismus 
dies für sich in Anspruch nahm und die Künstlerkonkurrenz ausschaltete. 
Spuren des konstruktivistischen Weltprojekts jedoch sind auch im stalinistischen 
noch zu finden: Für den Pavillon der Sowjetunion auf der Pariser Weltausstellung 
1937 ­ entworfen von Boris Jofan, bekrönt von der Plastik Arbeiter und Bäuerin von 
Vera Muchina und gegenüber dem Speers Nazi­Pavillon postiert ­ hatte Nikolai 
Suetin,33 Suprematist der ersten Stunde, Schüler Malewitschs und Chefgestalter der 
Innenräume des Pavillons, innen eine Rauminszenierung mit weihevoller Treppen­
rampe (Abb. 12) geplant; sie wurde links und rechts gerahmt von hochstrebenden 
Baukörpern auf der Grundlage von Kubus und Quadrat, wie sie Malewitsch in 
den zwanziger Jahren in seinen suprematistischen Architektur­Abstraktionen von 
Idealstädten, Architekten genannt, entworfen hatte.34 (Abb. 13) Was bei Malewitsch 
als freischwebende Strukturen imaginiert worden war, steht hier tektonisch fest ver­
wurzelt, um die Hoheitsinszenierung für einen weiteren Staatsbau zu unterstützen, 
der mit den Formen der Avantgarde nichts gemein hatte: Am Ende der Rampe ragt 
das riesige Modell von Jofan für den nie gebauten Sowjetpalast in Moskau auf; die 
Wettbewerbe zu diesem Bau hatten die west­östliche Architektenelite seit 1930 in 
Atem gehalten.35 Aus dem Versuch, Architektur wie die Malerei bis zum Punkt 0 
der äußersten Reduktion, dem Quadrat als Grundrissmodul, zu denken, war nur 
zwei Jahre nach Malewitschs Tod eine Hoheitsformel geworden, die sich mit dem 
30 Boris Groys: Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion, München/Wien 
1988. 
31 Die Forderung, welche das »sollte« impliziert, ist von mir gewollt; hier bleibt der utopische Rest 
sichtbar, der die Futuristen vom Regime differenziert, denn das Regime folgte dieser Forderung 
nur in engen, pragmatisch determinierten Grenzen, vgl. VON FALKENHAUSEN (wie Anm. 6). 
3 2 Z I M M E R M A N N ( w i e A n m . 13) , S. 3 1 9 . 
33 Siehe Nikolai Suetin 1897-1954, Ausstellungskatalog St. Petersburg 2008, hg. von Irina Lebedeva, 
Bad Breisig 2008. 
34 Hierabgebildet: Kasimir Malewitsch: Architekton vor einem Hochhaus (Suprematistische Transformation 
von New York), Fotomontage, Verbleib unbekannt, veröffentlicht in der Zeitschrift Praesens, N o . l , 
Warschau 1926. 
35 Siehe u.a. Alexej Tarchanow und Sergej Kawtaradse: Stalinistische Architektur, München 1992, 
bes. S. 2 5 - 4 0 . 
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12 Nikolai Suet in , Modell für die Treppe des Pavillons der UdSSR auf der Weltausstellung in Paris 
1937. Staa t l i ches Museum, St. Petersburg 
eklektischen Monumentalismus der stalinistischen Architektur bestens vertrug.36 
Die stalinistische Politik griff also durchaus in Bereichen, für die der Sozialistische 
Realismus nicht zweckmäßig erschien, auf die streng modularisierten Formen der 
Suprematisten und Konstruktivisten zurück, ja, sie ließ sich von ihnen sogar anregen, 
um auch die Strukturen des kollektiven Lebens durchzurastern.37 
Anders als Stalin in der UdSSR hatte Mussolini alle künstlerischen Tendenzen 
des Landes, von den traditionellsten bis zur Avantgarde, in seine Kulturpolitik ein­
gebunden. So konnten die italienischen Futuristen immer wieder kleine Erfolge ver­
buchen bei dem Versuch, der Politik Angebote für eine faschistische Kunst zu machen. 
In der Spannung zwischen dem Anspruch, dem Regime Vorgaben zu machen oder 
aber den Vorgaben des Regimes pragmatisch zu folgen, fiel die Wahl oft genug auf 
Letzteres, ob dies nun die sogenannte Aeropittura (Flugmalerei) war, die versuchte, 
über die Unterstützung faschistischer Flugheldenpropaganda Erfolge zu verzeichnen, 
oder ihre marginale Beteiligung an Propagandaausstellungen. 
Einen anderen wichtigen Unterschied gab es: Statt sich, wie die russischen 
Futuristen, selbst abzuschaffen, radikal neue, utopische Paradigmen einzuführen 
36 Vgl. ebd. und Tyrannei des Schönen. Architektur der Stalin­Zeit, Ausstellungskatalog Wien 1994, 
hg. von Peter Noever, München [u.a.] 1994. 
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13 Kasimir Malewitsch, Architekten vor einem Hochhaus (Suprematistische Transformation von New 
York), Fotomontage, 1924. Verbleib unbekannt 
und mit ihnen letztlich an der Politik zu scheitern, setzte Marinetti als Impresario 
über Jahrzehnte alles auf den Erhalt und das zahlenmäßige Wachstum der Gruppe,3 8 
die allmählich eher einem Verein mit Dependancen in allen italienischen Provinzen 
glich - aber konnte das funktionieren, eine auf Dauer geschaltete Avantgarde? 
Letztlich, so will es scheinen, nötigte Marinetti der Gruppe einen Erfolgszwang 
auf, den er offenbar in ihrer Sichtbarkeit im und mit dem faschistischen Regime 
sah, in einer Teilhabe - fast - um jeden Preis.39 So konnte von einer Konkurrenz 
zwischen dem futuristischen Projekt und dem des Regimes also keine Rede sein, 
mithin auch nicht von einer gescheiterten Utopie der italienischen Avantgarde. Das 
Problem des Nachvollzugs der Moderne blieb dem italienischen Futurismus bis zum 
Schluss erhalten. Der Erste Weltkrieg und der Faschismus hatten die futuristischen 
Zukunftsvisionen wesentlich effektiver eingelöst als die Gruppe selbst. Dem »Duce« 
hatte sich in den einundzwanzig Jahren seiner Macht zu keinem Zeitpunkt die Frage 
gestellt, ob die Futuristen als Konkurrenten bei dem Projekt einer Erneuerung der 
Nation zu betrachten seien. 
3 8 V g l . d i e a u s f ü h r l i c h e B i b l i o g r a f i e i n R I C O S T R U Z I O N E FUTURISTA DELL'UNIVERSO ( w i e A n m . 2 4 ) , 
S . 5 8 0 - 5 8 1 . 
39 Crispolti: Mito della macchina (wie Anm. 26), S. 5 8 0 - 8 4 3 rechnet es Marinetti hoch an, sich nicht 
dem seit dem Achsenvertrag mit Hitler angeordneten Antisemitismus unterworfen zu haben. 
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Angesichts dieses Fazits sei abschließend noch auf ein Projekt hingewiesen, das 
beim Regime, dem es angeboten worden war, keinen Erfolg hatte: Enrico Prampolinis 
Entwurf eines Theaters in Form eines Eis (Abb. 14) für die niemals realisierte Welt­
ausstellung in Rom 1942,40 der ­ ohne Rücksicht auf Tektonik oder futuristische 
und faschistische Rhetorik, vom Surrealismus beeinflusst, reduziert, zeitgenössisch 
und jenseits identitärer Chiffren des Nationalen ­ allerdings nicht in die Planung 
aufgenommen wurde. Dieser Entwurf zeigt die Grenzen des futuristischen Projekts 
auf, indem er sie ­ und das Projekt ­ überwindet. 
Bildnachweis 
Alle Abbildungen stammen aus dem Archiv der Autorin. 
40 Zu Prampolinis Entwürfen für die von Marinetti und ihm für die Esposizione Universale di 
R o m a v o r g e s c h l a g e n e C I T T ä DELLE AVANGUARDIE ARTISTICHE s i e h e RICOSTRUZIONE FUTURISTA 
DELI.'UNIVERSO (wie Anm. 24), S. 467—468. ­ Prampolini. Dal tuturismo all'informale, Aus­
stellungskatalog Rom 1992, hg. von Enrico Crispolti, Rom 1992, S. 409­411 . ­ Zu Marinettis 
Vorschlag vgl. E42. Utopia e scenario del regime. Ideologia e programma per l'Olimpiade delle 
Civiltä, Ausstellungskatalog Rom 1987, hg. von Tullio Gregory und Achille Tartaro, Venedig 1987, 
S. 36­37 . 
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